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Die  deutsche  Kunstgeschichtsschreibung  ist  jung. 

Als  Fachwissenschaft  eine  Tochter  des  19.  Jahr- 
hunderts, rühmt  sie  als  Zweig  deutscher  Literatur 
sich  barocker  Ahnen.  Nun  aber  ist  sie  selbständig 
genug  geworden,  um  sich  nach  Woher  ? und  Wohin  ? 
zu  fragen.  Die  Meister  der  Kunstgeschichte  von 
Sandrart  bis  Justi  geben  die  Antwort. 

Im  Zeitalter  der  Polyhistorie  und  des  wiederer- 
wachenden Nationalgefühls  nach  dem  30  jährigen 
Kriege  vertritt  Joachim  von  Sandrarts  , deut- 
sche Akademie“  (1675/79)  in  Deutschland  den  von 
Italienern  geschaffenen  Typus  pragmatischer  Ge- 
schichtsschreibung. Ihren  Stoff  bilden  Lebens-  und 
Werkgeschichten  der  Künstler,  ihre  Form  ist  lexi- 
kographisch.  Zusammengelesenes,  -gehörtes,  -ge- 
sehenes Wissen  vom  antiken  Rom  bis  China,  Lehr- 
gebäude und  Geschichte  der  Kunst,  füllen  Sandrarts 
literarische  Kunst-  und  Wunderkammer.  Zum  Nut- 
zen der  Künstler  treibt  der  Maler  und  Edelmann 
Standeswissenschaft.  Ein  halbes  Jahrhundert  trennt 
den  in  europäischen  Barockateliers  Heimischen  von 
dem  Leipziger  Archäologen  Johann  Friedrich 
Christ.  Lehrer  Lessings,  Vorläufer  Winckelmanns, 
ist  er  als  Cranachs  Biograph  (1726),  als  Sammler 
und  Kenner  des  Kupferstichs  („Anzeige  und  Aus- 
legung der  Monogrammatum“  1747),  Bahnbrecher 
methodisch  betriebener  deutscher  Kunstforschung. 
Aus  dem  Element  des  Antiquarischen  hebt  Johann 
Joachim  Winckelmann  dann  die  „Geschichte 
der  Kunst  des  Altertums“  (1764)  in  die  Region  des 
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Stilgeschichtlichen.  Wenn  auch  nicht  frei  von  ästhe- 
tischem Dogmatismus,  gibt  doch  der  Stendaler 
Schusterssohn,  den  Mörderhand  aus  Glanz  und  Glück 
römischer  Gesellschaft  und  Geistigkeit  riß,  seiner 
Nation  ein  neues  Auge,  Kunst  zu  sehen,  eine  neue 
Sprache,  von  Kunst  zu  reden,  eine  neue  — die  gene- 
tische — Auffassung,  Kunst  zu  erforschen.  Freund 
und  Schüler  ist  dem  Gelehrten  ein  Maler:  Anton 
Raphael  Mengs.  Sächsisches  Wunderkind,  euro- 
päischen Akademikerruhmes  sich  freuend,  huldigt 
er  in  klugen  Schriften  dem  Dreigestirn:  Correggio, 
Raffael,  Tizian.  Kunstliteratur  verschwistert  sich 
mit  Atelierästhetik.  1762  erscheinen  des  kunst- 
päpstlich-starren Mengs  „Gedanken  über  die  Schön- 
heit und  den  Geschmack  in  der  Malerei“  und  des 
diplomatisch-geschmeidigen  Ludwig  von  Hage- 
dorn „Betrachtungen  über  die  Malerei“.  Alles  ver- 
stehend, alles  verzeichnend,  das  durch  Sammeln 
geschulte  Auge  offen  für  die  Entwicklung  des  Kolo- 
rits und  den  Charme  verachteter  Rokokomalerei, 
schreibt  Hagedorn  für  weltmännische  Liebhaber 
der  Künste.  Der  doppelbegabte  Salomon  Geßner, 
der  literarisch  und  graphisch  die  Landschaftsmalerei 
rehabilitiert,  und  der  andere,  in  England  spleenig 
gewordene  Schweizer  Heinrich  Füssli  d.  J.,  sowie 
Friedrich  Oeser,  selbst  nicht  schreibend,  aber 
die  jungen  Genies,  die  seine  Schüler  waren,  zu 
Büchern  anregend,  sie  leiten  von  den  Malern  zu  den 
Dichtern  über.  In  ihrer  Hand  liegt  bis  zum  Aus- 
gang der  Romantik  die  Kunstgeschichtsschreibung. 
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„Sturm  und  Drang“  wirft  seine  Wellen  an  die  Felsen 
des  Rationalismus.  Das  Originale  und  Nationale, 
Primitives  und  Exotisches,  Genietum  und  Mittel- 
alter  werden  entdeckt.  Des  jungen  Goethe  „Mor- 
genrhapsodie“ auf  Straßburgs  Münster  („Von  deut- 
scher Baukunst“  1772),  Wilhelm  Heinses,  des 
Ardinghello-Dichters  „Briefe  aus  der  Düsseldorfer 
Gemäldegalerie“  (1776/77)  erschließen  den  Sinn  für 
gotische  Baukunst  und  Rubenssche  Bildwelt.  Diese 
glühende  Kunstempfänglichkeit  kühlt  sich  zum 
Kunstverstehen  der  Weimarer  Klassizisten,  klärt 
sich  ab  zur  Kunstforschung  des  olympischen  Goethe 
und  des  schulmeisterlichen  Heinrich  Meyer. 
„Benvenuto  Cellini“  (1796)  tritt  Goethe  als  Renais- 
sance-Künstler und  -Mensch  lebenstrotzend  ent- 
gegen. Die  Geschichte  der  „Farbenlehre“  (1810) 
führt  die  Weimarer  Freunde  auf  bis  heute  ungelöste 
Fragen  der  Koloritgeschichte,  das  italienische  16., 
das  niederländische  17.,  das  deutsche  18.  Jahrhun- 
dert werden  in  Goethes  und  Meyers  Schriften  stil- 
geschichtlich durchwandert  und  vor  den  altdeut- 
schen Bildern  der  Sammlung  Boisseree  grüßt  der 
alte  Goethe  (1816/17)  zurückhaltend-ehrfurchts- 
voll noch  einmal  die  Götter  seiner  Jugendjahre. 
Zwischen  ästhetisch  undfethisch  bindendem  Klas- 
sizismus und  blick-  und  empfindunglösender  Ro- 
mantik, verschlossen  noch  niederländischem  Barock, 
begeistert  schon  für  Kölner  Domgotik,  entrollt  der 
Weltreisende,  Naturforscher  und  Revolutionsmann 
Georg  Förster  seine  vielgelesenen  „Ansichten 
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vom  Niederrhein“  (1791/94).  Romantische  Lehre 
und  Forschung  öffnet  dann  weit  die  Tore  dem  Ver- 
ständnis mittelalterlicher  Kunst,  bahnt  deutschem 
und  englischem  Präraffaelitismus  literarisch  die 
Wege.  Intuition  verdrängt  das  System,  Gefühls- 
überschwang die  Kritik,  Kunstgeschichte  weicht 
des  frühverstorbenen  Wilhelm  Wackenroder 
,, Herzensergießungen  eines  kunstliebenden  Kloster- 
bruders“ (1797).  In  Ludwig  Tiecks  „Phantasien 
über  die  Kunst“  (1799),  in  August  Wilhelm 
Schlegels  Gesprächen  und  Sonetten  über  „Die 
Gemälde“  der  Dresdener  Galerie  (1799),  in  seines  ge- 
nialeren Bruders  Friedrich  Schlegel  „Gemälde- 
beschreibungen aus  Paris  und  den  Niederlanden“ 
(1802/04)  ergreift  dichterisches  Feingefühl  das  art- 
verwandte poetische  Element  in  Bildern  und  Bau- 
ten. Daß  aber  Kunstwissenschaft  anderes  und  mehr 
sei  als  gepflegteste  Kunstliteratur  — weder  den 
sammelnden  Brüdern  Boisseree,  noch  den  schrei- 
benden Brüdern  Schlegel  bleibt  es  verborgen. 
Friedrich  Schlegels  „Grundzüge  der  gotischen 
Baukunst“  (1804/05)  bereiten  die  historisch-kriti- 
schen Arbeiten  C.  Friedrich  von  Rumohrs  glei- 
chermaßen vor,  wie  August  Wilhelm  Schlegels 
Begriffsbestimmungen  über  Kunstgeschichte  und 
Kunsttheorie  in  den  „Berliner  Vorlesungen“ 
(1801/02)  die  ästhetischen  Untersuchungen  des 
Holsteinischen  Edelmannes.  Die  Anfänge  der  exak- 
ten Kunstgeschichte  in  Deutschland  sind  eng  ver- 
knüpft mit  den  Anfängen  kunstgeschichtlichen 
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Universitätsunterrichts  (J.  D.  Fiorillo- Göttingen) 
und  wissenschaftlich  geleiteter  Kunstsammlungen 
Preußens  (C.  Fr.  Waagen-Berlin).  Johann  Domi- 
ni cus  Fiorillo,  Kompilator  von  eisernem  Fleiß, 
aus  italienischen  Ateliers  über  deutsche  Fürsten- 
höfe auf  den  Göttinger  Lehrstuhl  verschlagen,  bei 
aller  Gelehrsamkeit  ein  Mann  von  Geschmack,  er- 
schließt als  Lehrer  Romantikern  und  Romantik- 
überwindern die  literarischen  Quellen  der  Kunst- 
geschichte. Seine  bändereiche  „Geschichte  der 
Zeichnenden  Künste“  (1798/08,  1815/20)  ist  ein 
Grenzprodukt  zwischen  zwei  Lebensabschnitten 
der  Kunsthistoriographie.  Das  ästhetische  Zeitalter 
versinkt,  das  wissenschaftliche  hebt  an.  C.  Fr.  von 
Rumohr  gründet  sein  Hauptwerk,  die  „Italieni- 
schen Forschungen“  (1827/31),  auf  Urkunden  und 
Beobachtungen.  Stilkritik  und  Kennerschaft  be- 
stimmen die  neuen  Arbeitsverfahren.  Dieser  Lebens- 
und Kochkünstler,  Dichter,  Landwirt,  vornehmer 
Dilettant  und  Mäzen  erzieht  sich  hart  in  italieni- 
schen Archiven  zum  kunstgeschichtlichen  Positivis- 
mus. Galerieleiter,  wie  J.  David  Passavant  in 
Frankfurt  a.  M. , nazarenisch  beeinflußt,  und  C. 
FriedrichWaagen  in  Berlin,  aus  dem  Schinkel- 
Rauch- Kreise  hervorgegangen,  breiten  Kennerwis- 
senschaft in  Monographien  (Passavants  „Raphael“ 
(1 839/58), Waagens  „Hubert  und  Johann  van  Eyck“ 
(1822)  und  Reisebüchern  aus.  Ihrem  Spezialisten- 
tum tritt  mit  dem  Ehrgeiz  weltgeschichtlicher  Syn- 
thesen Karl  Schnaase  entgegen.  Herders  uni- 
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versal -historische  Wissenschaftsideale  werden  im 
Geiste  Hegelscher  Philosophie  erneut.  Schnaase, 
Savignys  hochgebildeter  Schüler,  stellt  die  Kunst 
auf  breitgemalte  kulturgeschichtliche  Hintergründe, 
sieht  in  den  „Niederländischen  Briefen“  (1834)  — 
Beiträgen  zur  Philosophie  der  Geschichte  und  der 
Kunst  — wie  in  der  imponierenden  „Geschichte  der 
bildenden  Künste“  (1842/47)  Volksgeist  und  Zeit- 
stimmung alle  Kunst-  und  Lebensäußerungen  durch- 
dringen. Die  Beherrschung  des  Materials  bleibt 
aber  zurück  hinter  der  Kühnheit  gedanklicher  Ver- 
bindungen. Kunstgeschichtliche  Tatsachen  und  kul- 
turphilosophische Ideen  stehen  noch  lose  neben- 
einander. Ein  Muster  der  Mischung  konstruktiver 
und  empirischer  Forschung  ist  dann  des  Hegel- 
schülers H.  G.  Hotho  „Geschichte  der  deutschen 
und  niederländischen  Malerei“  (1842).  Zurück  zur 
Strenge  einer  Philologie  des  Auges  führen  Anton 
Springer,  W.  Lübke  und  H.  Janitschek  die 
Kunstgeschichtsschreibung.  Ihre  ikonographische, 
biographische,  stilkritische  Tatsachenforschung 
hatte  schulbildende  Kraft,  wirkte  ins  Breite,  bereite- 
te Grundrissen  und  Handbüchern  den  Stoff.  In  der 
Zeit  der  Historienmalerei  gerät  die  Kunstgeschichte 
in  die  Gefahr,  zur  Hilfswissenschaft  der  allgemeinen 
Geschichte  zu  werden.  Franz  Kugler  und  Jakob 
Burckhardt  sprechen  sie  mündig  durch  Prokla- 
mierung  der  Immanenz  kunstgeschichtlicher  Ent- 
wicklung. Instinkt  für  das  Künstlerische  in  der 
Kunst,  Umgang  mit  Schaffenden  (Malern  und  Dich- 
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tern),  gesicherte  Einzelforschung  und  neue  begriff- 
liche Orientierung  weisen  den  Weg.  Kugler  ist 
Dichter,  geheimrätlicher  Philosoph,  preußischer 
Historiograph  und  erster  Kunsdezernent.  Die 
zweiten  Auflagen  seiner  Handbücher  (der  Malerei 
1837,  der  Kunstgeschichte  1842)  überläßt  er  dem 
jungen  Schweizer,  der  sich  1854  im  berühmtesten 
kunstgeschichtlichen  Reisehandbuch,  dem  „Cice- 
rone“, frei  schreibt.  Burckhardt  stellt  Kunst- 
geschichte in  den  Dienst  der  Anleitung  zum  Kunst- 
genuß. Der  Baseler  mit  dem  Kopfe  eines  Militärs 
strebt  einer  Kunstforschung  „nach  Aufgaben“  zu. 
Die  „Geschichte  der  Renaissance  in  Italien“  (1867) 
führt  vom  Mittelalter  — noch  Schnaases  geistige 
Heimat  — zur  Renaissance,  wendet  die  begriffliche 
Methode  meisterlich  auf  Architekturgeschichte  an. 
Wahrer  Aristokratismus  des  Geistes,  feines  Epi- 
kureertum,  verbunden  mit  Stoizismus  bis  zur  Resig- 
nation und  Ironie,  kennzeichnen  den  Mann;  un- 
verwechselbar persönlicher  Tonfall  und  sinnliche 
Einprägsamkeit  der  Sätze  seine  Werke.  Künstler 
läßt  er  hinter  Kunstwerken,  Biographisches  hinter 
Querschnitten  durch  Formentwicklungen  zurück- 
treten. Seine  problemgeschichtliche  Betrachtungs- 
weise findet  Gegenbild  und  Ergänzung  in  der  indivi- 
dualpsychologischen Methode  der  großen  Biogra- 
phen, derThausing,  Grimm,  Justi,  Thode.  Es 
ist  das  Zeitalter  Nietzsches  und  Bismarcks,  dem  Per- 
sönlichkeit alles  galt.  Ihr  großes  Problem:  Held  und 
Umwelt  gegeneinander  zu  verrechnen,  ihre  literari- 
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sehe  Form:  die  monographische  Behandlung  des  Ge- 
nies. Herman  Grimm  umwittert  noch  dieLuftWei- 
mars.  Sohn  der  Bildungs-  und  Humanitätsepoche, 
verbindet  er  als  Biograph  und  Essayist  den  Kultus 
dichterischer  und  bildnerischer  Heroen  („Michelan- 
gelo“ 1860/63,  „Raffael“  1872).  Carl  Justi  dringt, 
von  Theologie  und  Philosophie  herkommend,  psy- 
chologisch tiefer,  beherrscht  souverän  „die  große 
Kunst  der  Hintergründe.“  Edelster  Typus  des 
deutschen  Universitätslehrers,  erneuert  er  in  seinen 
Werken:  „Winckelmann  und  seine  Zeitgenossen“ 
(1866/72),  „Velasquez  und  sein  Jahrhundert“ 
(1888)  und  in  den  beiden  Michelangelobänden  (1900 
und  1909)  die  uralte  Künstlerhistorie  aus  dem 
Geiste  wahrer  Geschichtswissenschaft  und  hebt  sie 
zugleich  zum  Range  großen  deutschen  Schrifttums. 
Die  neue  Kunst  und  die  neuen  kunstgeschichtlichen 
Methoden  blieben  dem  alten  Justi  fremd. 

An  Rumohrs  wissenschaftliche  Gesinnung  knüpft 
die  Wiener  Schule  der  Objektivität  an,  die  unter 
Alois  Riegls  und  Franz  Wickhoffs  Führung  der 
Lehre  von  der  Einheit  der  gesamten  Kunstentwick- 
lung zum  Siege  verhelfend,  keine  „Phönixperioden“ 
und  „Verfallzeiten“  der  Kunst  mehr  kennt  und  die 
individuelle  Leistung  im  „Kunstwollen“  der  Zeiten 
aufgehen  läßt.  Von  Burckhardts  begrifflich  ein- 
gestellter Forschung  geht  nach  anderer  Richtung 
die  Schule  Heinrich  Wölfflins  aus,  die  in  der 
Analyse  des  künstlerischen  Sehens  am  weitesten 
von  den  Problemen  der  Künstlergeschichte  weg- 
und  einer  „Kunstgeschichte  ohne  Namen“  zustrebt. 
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